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V diplomskem delu raziskujem proces vključevanja podobe imaginarnega prostora v fizični 
nosilec, kjer ta ni nujno več dvodimenzionalna ploskev. Pri tem preizprašujem medij slike, 
njene specifike, materialnost ter iščem načine, kako slika izstopi v prostor. Slika kot 
predmetno dejstvo zavzame mesto v prostoru, podoba pa prevzema njen materialni prostor. 
Vzpostavlja optično površino, ki je pravzaprav (ne)kraj, zato skozi pojme alternativnih krajev, 
kot sta heterotopija in utopija, iščem začetne in končne položaje pojmovanja imaginarne 
krajine. Za prenos refleksije v fizični nosilec je potrebna materija, podobo tako pojmujem kot 
likvidno strukturo, ki se obnaša, kot da bi želela izstopiti iz svojih okvirjev. Slednji s 
formalnega vidika deluje kot dodatek ali pa dejansko dopolnjuje likovno celoto. V legi, ki jo 






In my thesis I am going to explore the process of integrating an image, an imaginary 
landscape, into the physical space of a painting, which is not strictly a two-dimensional plane. 
I am acknowledging the ongoing questions regarding the practice of painting, its specifics, its 
materiality and the possibilities of an engagement with its limits. Painting establishes an 
optical surface, a (non)place, and therefore I connect it with alternative places such as 
heterotopia and utopia. A material is needed to transfer the image into the painting's physical 
space, which is why I perceive an image as a liquid structure that acts like it is stepping out of 
its frames. The frame, from the formal view, works as a supplement to, or in fact 
complements, the visual work. Through the position that the frame takes, I am exploring the 
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Diplomsko delo je nekako začelo nastajati iz dvoma in obenem želje naprej ustvarjati v 
slikarskem mediju. Slika danes ob heteronomiji umetnostnih praks na prvi pogled ne deluje 
toliko relevanten medij v polju sodobne umetnosti, vendar kljub temu ohranja specifičnost in 
konstantno teži k ustvarjanju nečesa, kar še ni bilo videno ali slišano, vendar estetsko možno. 
Sama sem razmišljala o tistih načinih, ki sliko ohranjajo sliko, obenem pa se tem bolj 
oddaljujejo od njenega bistva1, in jo tako na novo preizprašujejo. Če sliki odvzamem tisto, kar 
jo edino zaznamuje, ali gre še vedno za sliko ali pridobi na novih razsežnostih? Pri tem ne 
razumem slikarstva kot zgolj vase usmerjeno prakso, saj verjamem, da se ustvarjanje dogaja 
skozi refleksijo. 
Z refleksijo tu mislim na obračanje proti sebi. Inverzija se zgodi ne samo v odnosu do objekta 
in njegove vsebine, ampak tudi v relaciji do forme, procesa, kot tudi pomena dela, 
materialnosti ter načinov percepcije. Niti umetnik niti gledalec ni tisti, ki reflektira, raje 
refleksija prevzema prostor dogodka znotraj nekega kompozicijskega procesa. Ta sledi 
vmesnim prehodom, neprekinjenim mutacijam, ki nimajo ne izvora ne zaključka, večkrat tudi 
ne pomena. Moč procesa je, kot zapiše Dieter Merch, da sam zase postane medij.2  
Skozi besedilo skoraj ponavljajoče iščem pojavljanje odnosa med zunanjim in notranjim. Že z 
naslovom diplomskega dela Zunaj in znotraj okvirjev (medija) poudarjam njuno razmerje 
ločitve. V lastni praksi iščem načine združevanja subjektivnega, notranjega izraza z 
objektnostjo slike, ki se vzpostavlja navzven. Mesto subjektivnega leži na podrejanju 
gledalca, ki kot pasivni prejemnik sprejema produkt umetnikovega ekspresivnega izročila. 
Prestop iz subjektnega k objektnemu pa prestavlja preobrat, ko slika kot konstrukt zavzame 
mesto v prostoru. Misel, ločeno od telesa, skušam združevati z njim. 
Že v sami sliki je ločnica, okvir oz. rob, ki delo definira (čeprav ga ne more nikoli zares 
definirati). Ta je, kot piše Derrida, zmes notranjega in zunanjega, vendar zmes, ki je ne 
moremo deliti na dve enaki polovici; je zunanje, ki je oklicano kot notranje, da se sploh lahko 
predstavlja kot notranje.3  Bachelard v Poetiki prostora kot ločnico med zunanjim in notranjim 
predstavi preprost primer vrat. Spomni, da skoraj ni nikogar med nami, ki ne bi imel v  
 
1 ,da je slika ravna omejena ploskev, 
2 Dieter MERCH, Alchemistic transpositions: on artistic practices of transmutation and transition, v: Transpositions: Aesthetico-
Epistemic Operators in Artistic Research (ur. Michael Schwab), Leuven University Press, Leuven, 2018, str. 267 – 280. 
3 Jacques DERRIDA,  The Parergon, October, IX, poletje 1979, str. 26. 
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spominu vsaj enih vrat, za katere meni, da jih, niti v domišljiji, nikoli ne sme odpreti, tudi 
samo na pol pripreti ne. Tisto, kar je za vrati (tudi če prazen nič), mora ostati zaprto in skrito!4 
V nasprotnem primeru se porušijo vsa pričakovanja, strahovi in podobne reči. Ko navaden 
objekt, kot so vrata, vzpodbudi takšna občutja in razmišljanja, kako je potem s sliko, nekoliko 
bolj nenavadnim objektom? 
Obstajajo podobe, ki ostanejo zaprte, neizražene, nereflektirane in ki morda nikoli ne bodo, 
vendar še vedno obstajajo v polju imaginacije. Podobe, ki jih prenesem na platno, se odprejo 
drugim, vendar materializirana podoba je drugačna kot tista, ki sem jo imela v glavi. Zgodi se 
nekako podobno kot odpreti vrata svetu, ki je prej nevidno obstajal, po odprtju pa nastopi 
presenečenje, (razočaranje?), ko podoba prevzame formo, se vsaj delno izgubi in ni več ista 
tisti ''v mislih''. 
Podoba naseli sliko, ta naseljuje prostor. Nadaljnje besedilo se tako v splošnem vrti okrog treh 
pojmov: slika – prostor – podoba in njihovih medsebojnih razmerij. V prvem sklopu 
diplomskega dela se na kratko osredotočim na dogajanje poznih 60-ih let zadnjega stoletja, 
namreč takrat se pojmovanje slike razširi na način, da izstopi iz ploskovitega nosilca. Pred 
tem (in tudi po) je bil slikarstvu večkrat razglašen konec. Danes se, ob nastopu drugih medijev 
in digitalnih ekranov, ki posredno ali neposredno vplivajo na dojemanje in gledanje slike, 
zopet pojavljajo vprašanja o relevantnosti medija. Prostor je ena od osrednjih tem mojega 
dela, zato se dotaknem tudi razstavnega prostora, o katerem po Foucaultu razmišljam kot o 
heterotopiji. Kot osrednji predmet besedila nastopi prostor kot podoba, tu se posvetim 
konceptu krajine kot utopičnega kraja, kjer postopoma vključujem tudi razlago avtorskega 
dela. Okvir je v sliki tisto sredstvo, ki (sicer neskončno) podobo imaginacije zamejuje. V 
tretjem poglavju zato obravnavam vlogo okvirja5  ter ob svojih delih raziskujem, kako skozi 
interakcijo med slikovnim nosilcem in njegovo podobo sliko pripeljati točke, ki leži na njeni 
meji oz. prekoračuje svoje okvirje. 
  
 
4 BACHELARD, Gaston, The Poetics of Space, Boston 1994, str. 223-225. 
5 Vlogo okvirja v svojih delih zamenjujem s slikarskim podokvirjem. Pojem okvirja pa uporabljam ker je pomensko bolj v skladu z 
obravnavano temo (okvir kot mejnik, označevalec meja). 
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1   Od zadnje slike v postmedij6 
 
Skozi zgodbo redukcijskega modernizma je bila slika do poznih 60-ih let prejšnjega stoletja7 
razumljena predvsem skozi omejevanje na njeno bistvo, skozi fizično lastnost ploskosti in 
njenih omejitev. Kot avtonomni objekt naj bi predstavljala samo sebe in ne vsebovala nič 
zunanjega, nič kar bi njej ne pripadalo, tako je zavračala tudi globino v podobi. Ko je 
modernizem izluščil to, kar naj bi sliko delalo specifično kot medij, je svojo logiko večkrat 
ponesel do njenega izničenja.8  Govor o smrti slikarstva se, skoraj ciklično, pojavlja skozi 
zgodovino (posebno moderne in postmoderne) umetnosti.  Rodchenko je že pred vrhuncem 
modernistične estetike verjel, da bo njegov triptih iz leta 1921 Pure Red Color, Pure Yellow 
Color, Pure Blue Color tista poslednja, nepreklicna izjava, ki jo je še mogoče podati v 
slikarstvu.  Kot je l. 1939 zapisal: ''Sliko sem pripeljal do njenega logičnega zaključka in 
razstavil tri platna: rdeče, modro in rumeno. Potrjujem, da je tega sedaj konec''9  
Rodchenko (in mnogi drugi) je s svojo zadnjo sliko želel napovedati nekakšno prekinitev, 
zaključek slikarstva, vendar se je izkazalo, da je bila njegova trditev mnogo prehitro 
zaključena ter niti ne dodobra razrešena. Sicer drži, da slika že dolgo ni več poglavitni izrazni 
medij za mnogokaterega umetnika. Vendar ne samo z vplivom drugih medijev, tudi s stalnim 
razglašanjem svojega lastnega konca, se je njeno polje razširilo, ko so umetniki njeno 
nagnjenje k samoanalizi obrnilo v prednost. Posebno intence časa po letu 60. so ponudile nov 
vpogled na dojemanje slike in prostora. S pojavom konceptualizma se pojem slike začne 
spreminjati v svoje nasprotje, ki nakazuje interes umetnosti stran od poudarjanja, kaj določen 
medij je, v smer proti temu, kaj v splošnem spada v prostor umetnosti, umetnost nasploh.10 
Slika, od postmodernizma dalje, vztraja v polju iracionalne zavesti. Brez izgube svoje 
avtentičnosti je z razširjenim poljem in predmetno ekstenzijo strukturirana na drugačen način, 
vendar v sebi nosi sistem znakov, ki gledalcu še naprej omogočajo komunikacijo.11 Slikarstvo 
tako še naprej ostaja oblika govorjenja oz. se vzpostavlja kot možnost specifičnega 
sporočanja, ki morda v kateremkoli drugem mediju ni mogoče.  
 
6 Termin ''postmedijsko stanje'' uvede Rosalind Krauss,    v: Rosalind KRAUSS, A voyage on the North sea: Art in the age of the post-
medium condition, London 1999. 
7 Pred modernizmom pa, kot prostor iluzije, kot okno v svet. 
8 KRAUSS 1999, op. 6, str. 9-10. 
9 Anne RORIMER, New Art in the 60s and 70s Redefining Reality, London 2001, str. 37. 
10 KRAUSS 1999, op. 6, str. 10. 
11 Tomaž BREJC, Teorija modernizma, praksa postmodernizma, Sodobnost, XI/30, 1982, str. 1043. 
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Problem sodobne slike seveda ni zgolj razumevanje njenih formalnih lastnosti, kot je 
ploskovitost materialne podlage, temveč način nagovarjanja podobe. Kot zapiše Zabel, že 
samo napeto platno lahko nosi status slike, vendar to je še ne napravi uspešne. Ne negira svoje 
materialnosti, objektnosti in navzočnosti, vendar se hkrati vzpostavlja kot nesklenjen proces. 
''Slika je to, kar je, le tako, da je hkrati tudi to, kar ni.''12 Slika tako obstaja na način, da 
poseže preko sebe, se postavi poleg sebe v poskusu ponovne definicije. V tem pogledu se 
sodobna slika hkrati uničuje, hkrati ponovno oživlja.13 
Slika danes se je skoraj skozi utopično misel vendarle prebila skozi svoje ''smrti'' in nadalje 
potrjuje svoj obstoj. Obstoji v nekakšnem odprtem stadiju, kjer se ne more popolnoma otresti 
svojih zgodovinskih silnic, obenem pa neposredno vpeljuje slikovno transformacijo 
medijskega sveta. Polje vizualnega je postalo polje variacij, stalnega spreminjanja. Weibel 
zapiše, da se je proces potovanja slike skozi več različnih faz ''medijskih 'imediacij' iztekel v 
'slikarstvo', ki je zastavilo vprašanje o vizualnem na nov način, in ne kot slikarstvo, ki bi nam 
ponujalo manj od medijev''. Vzpostavlja se torej slika, ki medijske podobe zaradi drugačne 
strukture prekaša, slika, ki se z izkustvom vseh različnih faz ter nosilcev danes vrača na svoje 
izhodišče.14  
 
Prestop slike v kiparski nosilec 
 
Mešanje medijev, ki vznikajo drug iz drugega in tvorijo vmesne oblike, pa ni popolnoma nov 
pojav. Že Baudelaire je, ko je razmišljal o slikarstvu svojega časa, ugotavljal, da si vsaka 
umetniška forma prizadeva zamenjati drugo tako, da si sposoja njene specifike in moči. Pojav 
David Joselit opisuje kot utelešenje slike. Gre za način, pri katerem medij absorbira drugega, 
se na ta način nadgradi in pridobi na svojem potencialu.15 Predstavlja igro kontiutete, 
vzpostavlja ''notranji obrat, ko se neka struktura obrne sama proti sebi s tem, ko dopusti vstop 
nečesa drugega. Tako v svoji strukturni globini [...] omogoči neulovljiv, vendar toliko 
močnejši premik.''16 
 
12 Igor ZABEL, Speculationes, Ljubljana 1997, str. 28. 
13 Isabelle GRAW, Introduction, v: Painting beyond itself (ur. Isabelle GRAW, Eva LAJERBURCHARTH), Berlin, 2016, str. 9. 
14 Peter WEIBEL, Pittura/Immedia: Painting in the Nineties between Mediated Visuality and Visuality in Context, v: Contemporary 
Painting in Context (ur. Anne Ring Petersen, Mikkel Bogh, Hans Dam Christensen in Peter Nørgaard Larsen), Museum Tusculanum 
Press, Copenhagen, 2013, str. 57-64.  
15 GRAW 2016, op. 13, str 119. 
16 Emerik BERNARD, Približevanja, Koper 2000, str. 107. 
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Tu se vračam v obdobje po letu 65. in se še dalje navezujem na besede Emerika Bernarda, ki 
pravi, da se je zamisel o popolni osvoboditvi likovnega dela od ''neslikarskih primesi na 
paradoksalen način udejanjila v polkiparskih dejanjih.''17 Bernard sicer govori o avtorjih 
poznega modernizma, kot so Newman, Stella in Cane, ki so stremeli k objektnosti slike, 
vendar ostajali zvesti njeni ploskovitosti. Postopoma se v sliki začnejo odstranjevati pravila 
premočrtne dvodimenzionalnosti kot njenega pogoja. 
Eva Hesse delo Hang Up (1966) označi kot ne-sliko. Že samo poimenovanje, ki slikarstvo 
sicer namenoma negira, nakazuje na to, da umetnica ni zmožna v celoti zapustiti teritorija 
slikarstva. ''Ne-dela'' ne moremo brati dobesedno kot delo oz. objekt zunaj diskurza 
umetnosti, vendar objekt, ki skuša predstaviti zunanje (ne-umetnost) v notranje, v okvir 
(umetnost). Žica, ki izstopi iz okvirja, zariše linijo v prostor same galerije, in se nato znova 
pridruži okvirju na steni. Umetnost tu ne vstopi v življenje, vendar prej obratno, življenje 
vstopa v umetnost ter si izmenjuje mesto z njim.18 S tem, ko prevzema prostor med delom in 
gledalcem, ustvarja občutek dezorientacije in se igra z gledalčevo zmožnostjo razpoznavanja 




Slika 1 Eva Hesse, Hang Up, 1966, akril, blago, les, žica, 182.9 x 213.4 x 198.1 cm, The Art Institute of Chicago, Chicago.  
 
17 Sergej KAPUS, Pasolinijevo vprašanje, Likovne besede, 83–84, 2008, str. 44.        
18 David J. AKENSON, Art in parallax: painting, place, judgement, Quensland 2009, str. 186. 
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Prostor in slika 
 
Umetniško delo si je skoraj nemogoče zamisliti v neodvisnosti z določenim prostorom, saj na 
nek način uokvirja delo. Platon je pisal o praznini, kjer se pojavi točka, ki se raztegne v linijo, 
ta se razlije v ploskev, ki se zloži v telo, ta povzroči senco, ki pa je tisto, kar mi vidimo. 
Skupek elementov – točka, linija, ploskev, telo, simulaker – z izjemo lastne narave ne nosijo 
vsebine. Razstavni prostor19 si lahko po tem principu razlagamo kot praznino, iz katere se 
lahko po Platonovem mitu ti elementi nepopisno razvijajo in jih smatramo kot žive ali celo 
bolj intenzivno žive kot karkoli drugega s podobnimi specifikami.20  
Prostor bele kocke je kot tak popolnoma umetno ustvarjen z namenom, da dela v njem lahko 
živijo. Ker neka homogena praznina, kamor bi bilo mogoče postavljali elemente in stvari, ne 
obstaja, je človek očitno potreboval umetno ustvarjen prazen prostor, v katerem je možno 
ustvarjati novo mrežo relacij. Ločenost od drugih prostorov poustvarja občutek, da so 
razstavljene umetnine kot samostojne zaokrožene entitete neodvisne od časovnega trajanja. 
Vsa umetnost, od umika reprezentativnega realizma dalje, pravzaprav ni nič drugega, kot pa 
nagovor k vprašanju prostora ali mesta, ki skuša zapolniti praznino v ustvarjalni strukturi. To 
se paradoksalno dogaja prav skozi umetnost, ki ta prostor zavzema.21 Duchampova instalacija 
Mile of String iz leta 1938, ki je stopila enkrat za vselej iz okvirja slike, je postavila galerijski 
prostor kot primarni prostor, v katerem se dogaja umetnost. Medtem ko je večina razstavljenih 
slik prostor ilustrirala, ga je Duchampova vrv ubesedila.22  
V delu Roberta Rymana Untitled iz razstave Rooms je meja med delom in razstavnim 
prostorom skoraj nična. Postavljeno je v majhno temno sobo, ki gleda na notranje dvorišče in 
edini vir svetlobe se projicira skozi okno, ki zariše dva majhna kvadrata na steni. Na 
osvetljeni mesti na steni je umetnik prilepil dva kosa papirja, ki sta poslikana z belo barvo. 
Zabrisuje meje med sliko in prostorom,23 podoba pa je pravzaprav dobesedna projekcija 
zunanjosti. Obnaša se kot od zunanjosti dodeljen ekran, ki privleče pogled v lastno notranjost. 
Gledalec ni zgolj vpet v delo, njegova pozornost se namreč dotika njegove zunanjosti.24 Tisto,  
 
19 Tu se nanašam predvsem na prostor bele kocke,''white cube'', ki je kot ostanek modernizma še vedno globoko zasidran tudi v 
sodobnih načinih razstavljanja. 
20 Brian O'DOHERTHY, Inside the white cube, San Francisco 1976, str. 11. 
21 AKENSON 2009, op. 16, str. 207. 
22 O'DOHERTHY 1976, op. 18, str. 10. 
23 Monica E. MCTIGHE, Framed spaces: photography and memory in contemporary installation art, Hanover 2012, str. 32,33. 
24 Tomo STANIČ, Podoba in njena zunanjost, Ljubljana 2018, str. 18, 19. 
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kar se zdi, da je znotraj, je v resnici zunaj slikovnega polja – v imaginarnem prostoru podobe 
pa še bolj znotraj. Zunanjost polja, ki je na videz odsotna, postaja središče pogleda.25  
Svoja dela prej kot stvar, ki bi jo obesil na steno, dojemam kot stvar, ki v prostoru zavzame 
svoje mesto, ga naseli. Slika na nek način postavi svoj teritorij ter vstopi v sodelovanje s 
prostorom, v katerem se razstavlja, ga nagovarja ter se mu vsakič, skozi minimalne neopazne 

















Slika 2 Robert Ryman, Untitled, Rooms, 1976, akril na papirju, MoMA PS1 
 
 
Slika 3 Marcel Duchamp, Mile of String, 1942, volna, Philadelphia 
Museum of Art   
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Heterogenost prostorov in heterotopija 
 
Merleau-Ponty piše, da ''prostor ni (realno ali logično okolje), v katerem bi se prerazporejale 
stvari, ampak je sredstvo, s katerim položaj stvari postane možen.28 S pojavom virtualnega 
prostora v digitalnih medijih, ki so približek nekakšnemu etru, kjer potaplja množica podob, 
je prišlo do sprememb v našem dojemanju prostora. Ta trenutek živimo v kompleksnem 
heterogenem prostoru, ki zabrisuje meje med fizičnim, virtualnim ter mentalnim. 
Foucault poudarja, da je naša zdajšnja doba prej kot doba časa, doba prostora. ''Smo v dobi 
sočasja, v dobi jukstapozicije, v dobi bližine in daljave, vzporednosti in razpršenosti. Smo v 
trenutku, v katerem se svet kaže skozi neko mrežo, ki povezuje točke in prepleta svoje niti, in 
ne toliko skozi življenje, ki se razvija v času.''29 Sicer se je tako dojemanje prostora kot časa od 
njegove ''dobe'' spremenilo, vendar še vedno drži, da prostor, morda celo bolj, dojemamo 
skozi relacije položajev. ''Med temi položaji,'' piše Foucault, ''so tisti, ki imajo nenavadno 
lastnost, da so v odnosu z vsemi drugimi položaji, vendar na način, da sprevračajo celoto 
odnosov, ki so prek njih načrtovani, zrcaljeni ali reflektirani.30 Pojav okliče kot heterotopijo, 
ki je nekakšna vmesnost med prostorskim, geografsko določenim odnosom do drugosti in 
razpršenim položajem drugosti v prostoru brez zunanjosti. Gre za prostore, ki so notranji in 
hkrati zunanji nekemu realnemu prostoru.31 
Tako je možno v navadnem realnem prostoru postavljati druge prostore, ki so sami po sebi 
sicer nezdružljivi. Na gledališkem odru se lahko eden za drugim zvrstijo različni, med seboj 
tuji si, nekompatibilni prostori. Podobno je s kinodvorano, kjer se na dvodimenzionalnem 
ekranu odvija projekcija tridimenzionalnega prostora.32 Po tem principu razumem razstavni 
prostor in celo sliko samo kot neke vrste drugi prostor, tu namreč pride do prekinitve s 
tradicionalnim časom, in tudi sam prostor se dojema drugače. Znotraj tega ''nevtralnega'' 
prostora se lahko pojavijo drugačni časi in svetovi, ki se križajo z objekti, materiali in 
podobami ter imajo večkrat več opravka drug z drugim kot pa s kakršnimkoli realnim 
fizičnim prostorom.  
 
28 Maurice MERLEAU-PONTY, Fenomenologija zaznave, Ljubljana 2006, str. 256. 
29 Michel FOUCAULT, Of  other  spaces,  Architecture / Mouvement  / Continuité,  okt.  1984,  str. 3,  dostopno  na 
<https://web.mit.edu/allanmc/www/foucault1.pdf>, (18.8.2020). 
30 Prav tam, str. 4. 
31 Karolina BABIČ, Heterotopije: drugi prostori ali drugo prostora?, Filozofski vestnik, XXX/3, 2009, str. 121. 
32 FOUCAULT 1984, op. 29, str. 3. 
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2   Podoba in prostor 
 
V prostor podobe naj bi subjekt vstopil na enak način kot vstopi v fizični prostor. V enem 
svojih zgodnejših esejev Zur Malerei Walter Benjamin opisuje prostor podobe v odnosu med 
vizualno percepcijo in nezaznavnim notranjim prostorom slike. V njem se nereprezentativni 
deli, kot sta aspekt spomina ali sanjska realnost, notranje prepletajo z materialnimi deli 
slike.33 Takšen notranji prostor slike je drugačen od iluzije, ki jo povzroči slikar. Že z 
iluzionističnim načinom za prikazovanje podobe prostora, kot je denimo perspektiva, 
naletimo na dvojnost prostora. Princip linearne perspektive določa, da svetloba potuje v 
ravnih linijah in da je pogled določen skozi specifično geometrično matrico, vizualno 
piramido, katere vrh se konča v gledalčevem očesu. Podoba, ki uprizarja iluzionistični 
tridimenzionalni prostor, naj bi delovala analogno prostoru v katerem gledalec stoji.34 
Sliko v svoji praksi obravnavam kot telo, ki podobi notranjega (imaginarnega) prostora daje 
mesto. Omogoča, da se podoba naseli vanj. Delo Open (Slika 4) je, sicer sprva po naključju 
narobe obrnjeno, kar me je spodbudilo k misli, da se približam dobesednemu prikazu 
fizičnega notranjega prostora slike. Tu sem prišla do ideje, da je slika celosten konstrukt tako 
podobe kot nosilca ter da sta medsebojno ne-linearno povezana. Podoba na sprednji, zunanji 
strani platna, ki je bila tu prva, je prekrita s podobo zadnje, notranje strani, vendar ostaja 
vidna kot sled. Slikarski podokvir, ki skupaj z zavihanimi robovi platna podobo zaobjema, 
postane z madeži apna njen del, zunanja snovnost slike vstopi v podobo. Gledalec načeloma 
nikoli ne more zaobjeti celotne podobe, kar se vedno kaže v pomanjkanju ali odsotnosti 
nečesa. Tu mu je omogočen vpogled v to, kar mu sicer ostaja skrito. Slika se, s tem ko se 
popolnoma ''odpre'', vzpostavlja v razmerju med vidnim in nevidnim, odkritim in prikritim, 
vendar je ključna vmesnost prepleta vseh, tudi sicer nevidnih, aspektov podobe.  
 
33 Kia LINDROOS, Now-time image space, Jyvaskyla 1997 str. 148. 











Podoba se vzpostavlja kot nekakšno okno, ''lovilec pogledov'', v obliki želje, želje, da nekaj 
prikazuje.'' [...] ne gre za to, da je nekaj skrito, temveč za to, da se sama skritost odkrije – 
skritost v njeni pozitivnosti … Ničesar ni zadaj, samo zavesa je zagrnjena, tako da je sama 
skritost lahko reprezentirana.''35 
 




V trenutku, ko pride do izpolnitve želje, ta izgubi svoje bistvo. Utopija, vzpostavljena kot 
nekakšna paslika sedanjosti oz. kot zapolnitev, manjka v obstoječem stanju in ne more biti 
nikoli realizirana. Tako je ni mogoče topološko definirati, lahko pa obstaja v skozi zamisel ali 
pripoved –gre za (ne)kraj, saj zavzema položaj brez realnega kraja. Koncepta utopije se 
dotikam zato, ker vsako (tudi svoje) ustvarjanje vidim kot konstantno iskanje nečesa, kar ni še 
zares definirano, ki se na novo odkriva in se vzpostavlja kot iskanje svoje lastne pozicije. Bas 
Jan Ader, konceptualni umetnik, se leta 1975 loti projekta z naslovom V iskanju čudežnega 
(In Search of the Miraculous). Izpolnitev osebne fantazme, prečkati ocean z majhnim čolnom, 
se s simbolno gesto spreobrne v dejanje. Iz utopičnega verjetja v možno se zoperstavi 
možnosti spodletelosti (smrti) kot zadnje točke, popolnoma nasprotne utopiji.36  
Utopija vselej konstituira manko, ki izvira iz želje po uresničitvi. 37 ''Brecht želi s svojimi deli 
spremeniti samega gledalca, tako kot tudi spremenjeni gledalec [...]deluje nazaj na 
produkt.''38 Bloch tu govori o učinku umetniškega dela, ki bi mogel v idealnih pogojih 
angažirano spreminjati družbeno življenje. Takšne vrste spreminjanja stvarnosti preko 
umetnosti si je v današnjem razdrobljenem svetu težko zamišljati. Umetnost prav zato že od 
nekdaj spremlja utopična konotacija. Usmerjena k ustvarjanju podob, stremi k ''popolnim'' 
simbolom.39 Posebej družbenokritična umetnost, ki stremi k spremembam boljše, bolj 
uravnotežene oblike družbe, se je skoraj vedno izkazala za utopično, saj se zdi, da svojega 
pravega namena ne uresniči. Ker pa vedno izhaja iz nelagodja v sedanjosti, je zato času vedno 
primerna. 
Nadja Gnamuš piše o drugi možnosti vpeljave koncepta utopije v sodobni umetnosti. Gre za 
načine, ki skozi formo ustvarjajo prostore, ki sprožajo utopično imaginacijo. Utopično je tu 
vidno skozi dojemanje realnega prostora, ki se vzpostavlja kot predloga za utopično 
projekcijo. Tu gre za ''prispodobo načela utopije – podobe utopije, v katerih se na 
transhistorični in transčasovni ravni povežejo njene tipične postavke: hrepenenje, 
imaginacija in možnost transformacije.''40  
 
36 Nadja GNAMUŠ, Paslike sedanjosti, Utopična imaginacija ob primerih sodobnih umetniških praks, v: Utopije – še vedno (ur. Neda 
Pagon, Saša Pagon), Studia Humanitatis, Ljubljana, 2016, str. 437.  
37 Prav tam, str. 434.  
38 Prav tam, str. 433.             
39 Ernst BLOCH, The principle of hope, Oxford 1986, str. 13 – 16.  
40 GNAMUŠ 2016, op. 36, str. 440. 
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Krajina kot imitacija neskončnosti 
 
Topografijo utopije kot (ne)kraja določajo okvirji in meje poznanega sveta, ki jih mora 
podoba imaginacije preseči, da lahko kot podoba sploh obstoji. Podobe krajin, ki so v zadnjih 
dveh letih postale integralen, nekako ponavljajoč se motiv moje prakse, so abstrahirane v 
tolikšni meri, da ne predstavljajo nikakršnega kraja, časa ali dogodka. Ciljalo na prostor, ki je 
tu in zdaj, vendar je obenem pretekel, odsoten in nekje drugje. Je izmuzljiv in ga je težko 
ubesediti – torej gre za (ne)kraj. 
Krajine nisem nikoli razumela kot bežen zapis narave, razumljene v impresionizmu, ali da se 
predstavlja kot nekaj absolutnega, večjega od vsega. Motiv krajine mi je zaradi svojih 
strukturnih značilnosti blizu predvsem skozi kontekst reprezentacije. Mislim na horizont, ki je 
kot element krajine nujno prisoten in ga razumem kot tisto nedosegljivo, nerazumljivo, 
njegovo bistvo pa je v tem, da se nikoli ne razkrije. Nosi vedno nek dvom, ki se v odprtosti še 
povečuje z neskončno razdaljo. Druga stvar, ki je imanentna krajini, je struktura reliefa, 
čemur se posvetim na naslednjih straneh. 
V dinamiki plastenja madežev, absorbiranih v platno, sem iskala povezave s Helen 
Frankenthaler, ki pa je svoje slike velikokrat naslavljala z geografskimi naslovi realnega 
upodobljenega mesta. Tudi njena podoba je abstrahirana v tolikšni meri, da kot gledalci tega 
prostora brez naslova ne moremo prepoznati. Sama nisem povezovala krajin z določenim 
realnim prostorom, tako da tudi zato ne gre za krajino v pravem pomenu besede. Z izjemo 
plastenja in prekrivanja se tudi ne poslužujem principov, s katerimi bi dosegala učinek 
prostora. Podoba ni v polju reprezentacije, obenem pa tudi ne gre za popolno abstrakcijo, 
vendar ostaja v nekakšnem vmesnem stanju. 
Podobe nastajajo skozi skice na različnih mestih, ki jih prepletam skupaj kot nekakšen kolaž. 
Kakršnokoli dojemanje resničnosti je vendarle že interpretacija. Kar prenesem na sliko, ni 
nikoli zgolj preslikava, prej redukcija in prestrukturiranje teh. Podoba se odtujuje od realnosti 
in približuje svetu, ki je meni lasten ter nastopi kot odraz stanja trenutne zavesti.  
Ko imamo v sliki opravka s krajino, je ta običajno odprta, vsaj v horizontalni liniji se 
neskončno razteza. Neskončnost je v sliki lahko vedno zgolj iluzivna, je samo imitacija, 






Slika 5 Ana Janež, Landscape II, 2018, olje, pastel na platnu, 120 x 160 cm, last avtorice. 
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3   Okvir kot parergon   /   dodatek ali dopolnilo  
 
Slika, razumljena kot ploskev, tudi če skušamo zabrisati meje med sliko in prostorom, 
proizvede lasten okvir. Fizični okvir ne pomeni nujno uokvirjenosti, kot tudi uokvirjenost ne 
pomeni nujno fizičnega okvirja.42 V prvi vrsti ga lahko razumemo zgolj kot omejitev oz. 
označevalec prostora do kod slika seže. Vendar okvir dela ne samo, da omejuje, temveč ga 
tudi skuša definirati in formalno ali vsebinsko dopolnjevati. V svojem delu ga večkrat 
obravnavam kot kompozicijski element, na ta način se približa podobi in si izmenjuje mesto z 
njo. Vzajemno vplivata  drug  na  drugega in začneta vzpostavljati kombinacijsko igro okvirja 
in podobe. 
''Kaj je prostor okvirja, ali sploh ima prostor in kje se ta začne, kje se konča? 43 Kaj je 
njegova notranja meja, kaj zunanja? In kaj je površina med temi mejami? Derrida se v svojem 
razmišljanju o parergonu nenehno sprašuje, kaj je znotraj in kaj zunaj okvirja. Nadaljuje, da 
ne samo, da je okvir dodatek k delu, temveč je tudi notranja strukturalna povezava, ki se 
pričvrščuje k pomanjkljivosti samega ergona (dela).44 Pomanjkljivost je tista, ki delo definira 
in kliče po parergonu kot dodatku. Parergon skupaj z ergonom deluje na način, da ni njegov 
del, hkrati pa mu ga ni mogoče popolnoma odtrgati.45  
  
 
42 STANIČ 2018, op. 24, str. 19-20. 
43 DERRIDA 1979, op. 3, str. 26. 
44 MCTIGHE 2012, op. 23, str. 26. 
45 DERRIDA 1979, op.3 str. 55. 
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''Prostor podobe ni prostor okvirja [...].''46 
 
''Podoba prekoračuje okvir in tematizira drseči prostor, razsežnost, ki na vseh koncih preči 
meje. Ustvarja palimpsest, ki sopostavlja in meša heterogene ločene prostore'' 47 Po teh 
besedah sodeč je podobo nemogoče zares ujeti v zamejen nosilec. Z delom Tu, tukaj in nikjer 
(slika 6) sem želela zajeti heterogenost podobe, vendar gre vseeno zgolj za približek temu. 
Naslov nakazuje na izmuzljivost in  difuzijo pojmovanja upodobljenega (ne)kraja. Govori o 
prostoru, krajini, vendar ničesar zares ne upodablja. V njej je nekaj odkrito odsotnega, 
vzpostavlja necelost, fragmentarnost. Razmišljanja o podobi sem tako povezala v njen 
nosilec, ki zato ni homogena ploskev, vendar prehaja v notranjih členitvah. Delo dojemam kot 
polje, ki skozi nedokončanost ter naključja dekonstruira sebi lasten jezik in ga obenem 
rekonstruira.  
Prostor podobe je rahlo zasukan, spodmaknjen. Ploskovitost platna počasi prehaja v relief, ki 
je sam zase modulacija, zato je vanj tudi težje in pravzaprav nesmiselno vključevati formo. 
Delo se prezentira kot neposredna vizualna realnost, ki pa ni popolnoma neodvisna od iluzije. 
In sicer ne iluzije globine, vendar se ta prestavi na točko pogleda, ki narekuje, kje naj gledalec 
stoji, če želi podobo videti pravilno. Okvir, ki skuša podobo zapirati, pa se obnaša kot del 
geometričnega prostora, ki razdrobljenost podobe uprizarja razumljivo in izmerljivo, ter si jo 
skuša podrejati. Čeprav bi lahko delovala vsak zase, kot celota v prostoru slike ne okvir ne 
podoba ne delujeta stabilno. 
''Kolikor se nekaj vzpostavi kot iluzija, piše Stanič, ''se vzpostavi kot razmik od nečesa, kar to 
ni, oziroma obratno, iluzija postavi notranjo realnost. Okvir gradi natanko na tej 
predpostavki – notranjost preplavlja iluzija, prav zato izven nje vidimo realnost.''48 
 
46 Sergej KAPUS 2008, op. 17, str. 42. 
47 Prav tam, str. 43. 
48 STANIČ 2018, op. 24, str. 19. 
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Slika 6 Ana Janež, Here, there and nowhere, 2020 (delo v procesu) , olje, klej, platno, 180 x 240 x 50 cm, last avtorice  
 
 
Slika 7 Detajl Ana Janež, Here, there and nowhere, 2020 (delo v procesu) , olje, klej, platno, 180 x 240 x 50 cm, last avtorice 
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Podoba, materija, predmet  
 
Notranja realnost ostane vklenjena v robovih platna. Probleme reprezentacije, ki so nastajali 
skozi abstrahiranje prostora, sem zato začela pretvarjati v materijo. Tako podobe v svojih 
slikah s pomočjo namočenega platna obravnavam kot nekakšno likvidno strukturo. Slike 
izpeljujem iz gube, nečesa, kar mi je že podano, tako se tudi izognem praznemu platnu, ki mi 
je prej večkrat predstavljal problem. Posvetim se strukturam, ki zahtevajo drugačen nanos 
barve, saj vsebujejo drugačne silnice. Tako slika kot plosko pravokotno platno sta vselej že 
konstrukta. Še predno sliko začnem, jo najprej uničim na način, da je že od vsega začetka 
nepopolna in se gradi naprej skozi sebi lastno logiko. Z rekonstrukcijo nosilca in manipulacijo 
materialnosti tako poskušam spremeniti slikovno realnost v nekakšen objekt metaforičnega 
značaja.  
Čeprav gre za (ne)kraj, podoba zavzema prostor v nosilcu, ter se z njim združuje. Okvir kot 
formalno sredstvo omejuje površino podobe, ta pa se hoče temu izogniti. Obenem ujeta vanj 
se preoblikuje, stiska, krči, izgublja na ploskovitosti. Slike, ki je nosilec podobe, ne morem 
razumeti kot omejene ravne ploskve, ko pa se podoba podaja kot nekakšna zdrsljiva 
pojavnost. Izmuzljivost podobe se kaže tudi v izmuzljivosti slike.  
Slikarski podokvir predstavlja ogrodje, skelet, konstrukcijo slike. Poudarja celostno strukturo, 
strukturo telesa objekta. Tako že v sami notranji sestavi slike naletimo na  dva koncepta 
prostora: na eni strani urejena, geometrična konstrukcija, na drugi strani je platno, kateremu je 
puščena možnost naključja oblike. Kombinacija geometrijskega ogrodja in ''organskosti'' 
platna se nanaša na razmerje do preprostih, vendar trdnih, zanesljivih elementov, kot skupek 
pa je nevezan, naključen in odprt. Gre za idejo o prostoru, ki je vedno nekako izmerljiv in 
matematičen, vanj pa je vključen prostor izkustva, ki je povezan ter pogojen s trenutnimi 








Dela Split sem se lotila skozi fizično nagovarjanje podobe skozi specifičen način 
imaginarnega soočanja in se na ta načini tudi umakniti od nevtralne vnaprej določljive, 
zamejene podlage. Gravitacija, atmosfera, korozivnost so pojmi, ki jih povezujem s krajino, 
kar se kaže na zunanjosti, površini slikovnega polja. Guba obstoji kot nekaj čutnega in 
otipljivega, poudarjeno materialnega, a obenem krhkega. Z destrukcijo tako iluzije kot 
materialnosti ter središčno praznino ohranjam razcep med podobo in materijo. Sliko 
obravnavam kot mesto, ki vsebuje tudi prazen, nefunkcionalen prostor. Tako se vzpostavlja 
kombinacija praznine, ki je nič, ter slikovnega polja, ki se razširi v prostor, ter zato deluje 







Slika 8 Ana Janež, Split, 2019, olje, akril, klej, platno, 100 x 180 cm, last avtorice 
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V delu Stuck sem izhajala iz ploskovitega nosilca, čezenj je vrženo nagubano reliefno platno 
oz. prt. Ta je že vseboval potisk modrih linij in nekaj madežev. Ti priklicujejo spomin (ki ni 
moj) na nek drugi prostor, tudi na drugi čas, ko je bil prt last nekoga drugega in v drugi 
funkciji. Praznost se tu predstavlja kot polnost, belina je materialna. Rob kot črn okvir deluje 
kot nekakšen ekran, kjer se odvija projekcija, ter poudarja omejenost ploskovitega nosilca, 
vendar ne v celoti. Manko okvirja je transformiran v podobo v obliki črnega madeža. Na 
transparentnost podobe nakazuje iluzija, kot da je platno mokro in spodnja ploskev proseva 
skozi. Ker relief govori svoj likovni jezik, sem skušala ohranjati minimalnost slikarske 
intervencije, linija in ploskovitost barve delujeta avtonomno. 
  
 
Slika 9 Ana Janež, Stuck, 2019, olje, klej, prt, platno, 100 x 180 cm, last avtorice  
27 
 
Slika 10 Ana Janež, skupna postavitev del, 2019 
 
 
Deli sestavljata diptih, pri postavitvi pa sem upoštevala njuni teži. Slika Split s poudarjeno 
praznino ter ''lahkostjo'' lebdi zgoraj in ni v celoti pripeta na steno. Slika Stuck je poudarjeno 
težja, zato je postavljena na tla. Črn rob slike se nadaljuje v stene prostora, slika se poveže s 
svojo okolico, kar odpira vprašanje, do kod segajo meje likovnega dela.  
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Zaključek (in zakaj slika ne more biti zares živa) 
 
Slika je več kot le nosilec podobe, sama jo (kljub omejitvam, ki jih vsebuje), prej razumem 
kot odprto strukturo. Podaja možnost, da zapolni nekaj, kar umanjka v realnem prostoru, je 
sredstvo, s katerim imaginarno postane vidno. Slika je tako v tesnem odnosu do prostora tako 
tistega, v katerem se nahaja, kot tistega, ki ga uprizarja. 
''Slikarstvo ne išče zunanjosti gibanja, temveč njegova skrivna znamenja''51 Sliko v času 
slikarskega procesa razumem kot živo materijo, ki je v nenehnem preoblikovanju – od začetka 
do konca v procesu transformacije. Velikokrat sem sliko tolikokrat predelala, da se je izgubil 
prvotni namen, ki sem ga imela v mislih, posledično tudi svojo primarno podobo. 
Transformacija se ne ustavi pri podobi, preoblikuje se celotno slikovno polje. Material 
slikovne ploskve se kreira in definira sam. Platno, namočeno v klej, je sicer v grobem 
oblikovano, vendar ga puščam samega, da sam zaključi svoj končni izgled, kar pušča možnost 
naključnosti v delu. Fluidna struktura nakazuje na gibanje, na dejstvo, da se je s sliko nekaj 
dogajalo, da je nastajala kot posledica nečesa drugega. Ker pa likvidnost nima in ne more 
imeti oblike, je ključno, da se njena upogljivost na neki točki ustavi, saj le tako prevzame 
formo. Kot da je nekoč imela svoje življenje, nato obstoji kot ostanek dogodka in se postavi 
na ogled. 
Končana slika zagotavlja obstoj imaginarnega prostora, kjer proces ostaja zgolj zamrznjen, 
vendar opazen v konkretni materialnosti površine in gestah, ki jih nosi. Podoba na platnu 
hrani proces in vloženo delo na drugačen način kot medija časa, kot sta film in fotografija. 
Gledalec sliko zaužije naenkrat v celoti in v trenutku. Film se po drugi strani odvija v času, 
skozi trajanje, kjer mora gledalec preživeti vsaj nekaj časa z njim, da ga spozna. V sliki pa se 
mora živost predstavljati v formi statičnega materialnega objekta. 52 In prav zato ker slika ne 
more biti zares živa, vendar se skuša predstavljati kot da je, je morda to ena tistih njenih 
lastnosti, ki jo ohranja specifično. Podobe delujejo, kot da bi želele nekaj sporočati, vendar so 
nezmožne in tudi ne vsiljujejo novih dognanj. Slika naj bi nastopila kot danost, ki jo je možno 
v celoti in v trenutku zaobjeti, vendar ji to nekako spodleti, saj v sami strukturi zapira in kaže 
svojo tujost.  
 
51 Martina GRŽINIĆ, Pojmovanje telesa v Merleau-Pontyjevi filozofiji, ZRC SAZU, 2016, dostopno na 
<https://core.ac.uk/reader/287251116>  (2.8.2020). 
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